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„MUTTER COURAGE UND IHRE KINDER” 
— EIN WERK EPISCHER DRAMATIK
I.
Das im Ja h re  1938 entstandene Stück w urde von B ertolt Brecht im U nter- 
titel als „Eine C hronik aus dem D reißigjährigen K rieg” bezeichnet. Die A nre­
gung zu diesem Stück gab Grim m elshausens „Landstörtzerin Courasche!’, ur- 
aufgeführt w urde es noch w ährend des Kriegs in Zürich, d o ch . konnte die_ 
Berliner E rstaufführung erst im Jah re  1949 erfolgen. Seit dieser Zeit w urde 
das Stück m ehr als vierhundertm al m it großem Erfolg in allen Teilen der Welt 
gespielt und steht auch heute noch auf dem Spielplan des B erliner Ensembles.
Im  Rahm en dieser A rbeit kann keine G esam tanalyse des Stückes versucht 
werden, wie es auch an  dieser Stelle nicht möglich ist, die H erausbildung des 
Epischen T heaters und die künstlerische Entwicklung Bertolt B rechts darzu­
stellen, da es sich lediglich um die Skizze einer um fassenderen A bhhandlung 
handelt. So soll in der nachfolgenden U ntersuchung n ur festgestellt werden, 
wieweit Brecht in diesem  Stück einige M ittel seiner epischen D ram atik ange­
w andt hat. Nicht n ur die von B recht in den A nm erkungen zu einzelnen 
Stücken und im „Kleinen Organon für das T heater” dargelegten G rundsätze 
seines Epischen Theaters, sondern auch Ernst Schum achers gründliche Analyse 
der frühen A rbeiten Brechts, die 1955 u n ter dem Titel „Die dram atischen Ver­
suche Bertolt B rechts” erschienen ist, w urden herangezogen, auch einige Hin­
weise über die späteren A rbieten Brechts sind zugrundegelegt worden. Hier 
sind vor allen Dingen die U ntersuchungen Hans M ayers und Joachim  Müllers, 
aber auch die von Andrzej W irth und W erner Heinitz zu nennen.
Zunächst sollen einm al Brechts Äußerungen zur Theorie des Epischen 
Theaters kurz zusamm engefaßt werden. Herangezogen w erden dazu die An­
m erkungen zu den zwischen 1928 und 1930 entstandenen Opern, ab er auch 
das im Ja h re  1949 erschienene Kleine Organon. Da die H erausbildung der 
epischen D ram atik nicht am  Beispiel einzelner dram atischer Versuche Brechts 
gezeigt w erden kann, können n ur einige Mittel der epischen D ram atik erläu­
tert werden. Im folgenden Teil sollen dann einige dieser M erkmale au f der 
G rundlage des im A ufbau-V erlag Berlin herausgegebenen Stückes nachgew ie­
sen werden. Dabei sollen die G estaltung der Szenen und deren V erknüpfung, 
die Funktion der Songs, der Inhalt der Texte und die V erw endung der Verse 
erläu tert werden. Im III. Abschnitt w ird sodann auf die sprachliche Gestaltung 
eingegangen, doch kann sich auch hier der Nachweis einiger Mittel der epi­
schen D ram atik im Rahm en dieser Skizze n ur au f die Anw endung in den
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Dialogen beschränken, so daß die Songs aus der U ntersuchung ausgeklam m ert 
w erden müssen, ihre sprachliche und m etrische Analyse an dieser Stelle nicht 
erfolgen kann.
Nachdem Bertolt Brecht im Jah re  1922 m it seinem  Stück „Trommeln in 
der N acht” erfolgreich an  die Ö ffentlichkeit getreten wtar, schulte er sich in 
den folgenden Jah ren  auch durch praktische Tätigkeit am  T heater und durch 
B earbeitung verschiedener Stücke anderer Autoren. Durch die B earbeitung 
des M arlowe'schen Stückes „Das Leben Eduards des Zweiten von England” 
übte er sich in der Anwendung der „offenen Form ” des D ram as und lernte, 
Geschichte in Szenen zu bannen. Einen epischen Ablauf erhielt dann vor allem 
das im Jah re  1927 entstandene Stück „Mann ist M ann”, da B recht durch die 
Parabelform  jetzt die Möglichkeit hatte, bestim m te V erhaltensweisen zu zei­
gen und auch Erklärungen anzubringen. Die A nm erkungen zur „D reigroschen­
oper” und zur Oper „Aufstieg und Fall der S tadt M ahagonny” enthielten 
dann B rechts erste Hinweise zur Theorie des Epischen Theaters.
Brecht polem isierte in diesen A nm erkungen gegen die herköm m liche Form 
des Theaters und w andte sich mit scharfen W orten gegen die übliche A rt der 
O pernaufführungen, fü r das Theater verlangte er Neuerungen au f allen Ge­
bieten. So sprach er sich in den A nm erkungen zur „Dreigroschenoper” fü r die 
Verwendung von Tafeln und Titeln im T heater aus und schrieb zur B egrün­
dung: „Die Tafeln, auf welche die Titel der Szenen projiziert werden, sind ein 
prim itiver A nlauf zur L iterarisierung des Theaters. . . .  Die L iterarisierung 
bedeutet das Durchsetzen des ,G estalteten’ m it ,form uliertem ’, gibt dem Thea­
ter die Möglichkeit, den Anschluß an andere Institute fü r geistige Tätigkeit 
herzu stellen ,. .  J
Es ging B recht bei dieser „Literarisierung des Theatern” um die Ü berw in­
dung der herköm m lichen Form  des Dramas. Mit der D arstellung eines dram a­
tischen Geschehens wollte er auch die historischen und gesellschaftlichen Be­
dingungen einfangen und hatte  erkannt, daß sich Tafeln und Titel dazu sehr 
gut eigneten. „Gegen die Titel ist vom S tandpunkt der Schuldram atik aus gel­
tend zu m achen”, fü h rte  er in den A nm erkungen w eiter aus, „daß der Stücke­
schreibern alles zu Sagende in der H andlung unterzubringen habe, daß die 
Dichtung aus sich heraus alles ausdrücken müsse. Dies entspricht einer Hal­
tung des Zuschauers, in der er nicht über die Sache denkt, sondern aus der 
Sache heraus. Aber diese M anier, alles einer Idee unterzuordnen, die Sucht, 
den Zuschauer in eine einlinige Dynamik hineinzuhetzen, wo er nicht nach 
rechts und links, nach unten und oben schauen kann, ist vom S tandpunkt der 
neueren D ram atik aus abzulehnen. Auch in der D ram atik ist die Fußnote und 
das vergleichende B lättern einzuführen.”1 2
Brecht faßte aber schon zu dieser Zeit au f G rund seiner Studien des wis­
senschaftlichen M aterialism us das Individuum  nicht m ehr isoliert auf, sondern 
sah „es in den Prozeß der Gesellschaftlichkeit eingeordnet.” So gesehen aber 
mußte der dram atische Stoff künftig  der Geschichtsprozeß sein, weil sich 
schließlich das Individuum  n u r aus ihm ergibt und sich in ihm verw irklicht. 
Dieser Prozeß aber stellte sich „als zeitliche Abfolge und in W idersprüchen, 
evolutionären und revolutionären Stadien, in K urven und Sprüngen d ar”, daß
1 Brecht, Bertolt: „Die Dreigroschenoper” in Stücke III, Aufbau-Verlag Berlin 
1958 Seite 143.
2 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 143.
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auch das „Abbild im D ram atischen diese Züge” zeigen mußte. Das D ram a 
d u rfte  also au f G rund dieser E rkenntnis keine K onstruktion m ehr sein, son­
dern mußte den ..lebendigen Prozeß” ausdi'ücken, was zur epischen Form  des 
Dram as führte, mit einer „revuehaften A neinanderreihung” aber nichts zu 
tun hatte.3 4Brecht kam also bereits in den A nm erkungen zur,, Dreigroschenoper 
zu dem Ergebnis, daß die m aterialistisch aufgefaßte W elt und Gesellschaft 
sich dram atisch nur noch in der Form des Epischen T heaters darstellen lasse.
In den A nm erkungen zu „Aufstieg und Fall der S tadt M ahagonny” stellte er 
dann in einem  Schema die w esentlichen U nterscheidungsm erkm ale zwischen 
der dram atischen und epischen Form  des T heaters gegenüber, wies jedoch 
ausdrücklich darauf hin, daß dies Akzentverschiebungen und keine absoluten 
Gegensätze seien.'
Brecht versteht also un ter epischer Form des Theaters, daß die^B ü h n e I 
einen "Vorgang erzählt, im Gegensatz""zur dram atischen FormTTw-a.die Bühne 
einen Vorgang verkörpert. Schlägt m an in „M eyers Lexikon” (7. Auflage 
Leipzig 1926) u n ter „episch” nach, so findet m an die Definition „erzählend, 
das Epos betreffend”. In Goethes Schriften zur L iteratur findet sich ein Auf­
satz m it der Bezeichnung „Über epische und dram atische D ichtung” von Schil­
ler und Goethe (1797). Hier w ird ausgeführt, daß „der Epiker die Begeben­
heit als vollkommen vergangen vorträgt, und der D ram atiker sie als vollkom ­
men gegenw ärtig darstellt.”"' Benno von Wiese gibt schließlich in seinem 
„Sachw erterbuch der L itera tu r” (S tu ttg art 1959) folgende Definition: „episch, 
über die bloße Zugehörigkeit zur Epik hinaus eines der natürlichen G rund­
elem ente der Poesie und nicht allein an die Erscheinungsform  in epischen G at­
tungen gebunden, vielm ehr als erzählende H altung schlechthin auch im Dram a 
und in der Lyrik denkbar.’
Aus den bisher angeführten A nm erkungen Brechts ist zu entnehm en, daß 
er das Ziel der epischen D ram atik zunächst darin sah, die A ufm erksam keit 
der Zuschauer vom_„W as" au f das „Wie" zu lenken und Belehrungen anzu­
b ringen. Dabei "wurde die Spannung im m er auf den G ang des Stuckes u n d '"" 
nicht au f den Ausgang gelenkt. So w unii der V erstand des Zuschauers stän- 
d ig ängesprcehen, und nicht n u r Tafeln und Titel, sondern, wie in den A nm er­
kungen zur „Dreigroschenoper" beschrieben, auch Songs in die Stücke einbe­
zogen. Diese sollten den Zuschauer veranlassen, seine H altung fü r eine gewisse 
Zeit zu verändern und den geforderten kritischen S tandpunkt einzunehm en. In 
den frühen Stücken Brechts drückten jjje  Songs eine Moral aus und richteten 
dam it einen Appell an den Zuschauer, standen also gewissermaßen an Stelle 
des Chors Tm griechischen Dram a. Erst in den späteren Stücken wurden 
dTä"~£trmäc~"vipl «nupr mit -ri<än_drflmiatisohen S itu a tion verbunden und erhielten 
im Gefüge der Handlung eine feste dram aturgische Funktion
Brecht hatte" durch seingründlT ches m arxistisches • Studium  bereits er­
kannt, daß, w ie Ernst Schum acher feststellte, „auch fü r den geschichtsm ate­
rialistisch orientierten D ram atiker in abgew andelter Form  der marxistische-
3 Schumacher, Ernst: „Die dram atischen Versuche Bertolt Brechts” Verlag Rüt- 
ten & Loening Berlin 1957 Seite 159ff.
4 o. a. Schema findet sich „Brecht — Stücke III.” Seite 2661f.
Goethes säm tliche Werke. Jubiiäums-Ausgabe, Stuttgart und Berlin — J. G. 
Cotta’sche Buchhandlung Nachfolger, ohne Jahresangebe, Band 36 Seite 149.
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G rundsatz” gelte, es komme nicht nu r d arauf an, die Welt zu interpretieren, 
sondern sie zu verändern.“
Z ur Lösung dieser Aufgabe verfrem dete Brecht das dram atische Gesche- 
hen und stellte sich dam it bewußt der aristotelischen Einfühlung der Zu­
schauer in die dram atischen G estalten und dem „K ulinarism us” des b ü rg e r­
lichen Ilfusionstheaters entgegen. Di? epische D ram atik sollte bei der V eräa- 
derung der W elt mit hellen, sollte die- U rteilskraft der Zuschauer aktivieren, 
diese aber vor allen Dingen zym 'N achdenken zwingen. So w urde nun im Epi­
schen Theater Brechts der Prozeß des gesellschaftlichen Lebens durch den 
epischen BerichT~ünd durch D em onstration menschlicher Zustände w iederge­
geben. Allerdings muß an dieser Stelle erw ähnt werden, das Brecht m it seinem 
zw ar notwendigen K am pf gegen das Emotionelle so weit ging, daß er m it sei­
nen um  1930 entstandenen Lehrstücken und Schulopern nu r zu einer vorw ie­
gend form alen Episierung gelangte.
Im „Kleinen Organon für das Theater", der späteren Fassung seiner Theo­
rie der epischen Dram atik, setzte er sich m it seinen früheren Ansichten ausei­
nander. Längst hatte  er in seinen Stücken die Reduzierung der Fabel und die 
V erküm m erung der C haraktere überw unden. An die Stelle der bloßen De­
m onstration von Zuständen hatte  er jetzt die V erbindung des individuellen 
Konflikts m it dem gesellschaftlichen Entwicklungsprozeß gesetzt. „Wir brau ­
chen T heater”, forderte er im Kleinen Organon, „das nicht n ur Em pfindungen, 
Einblicke und Im pulse ermöglicht, die das jeweilige historische Feld der 
m enschlichen Beziehungen erlaubt, au f dem die H andlungen stattfinden, son­
dern das Gedanken und Gefühle verw endet und erzeugt, die bei der V erän­
derung des Feldes selbst eine Rolle spielen.”7 Brechts D idaktik bleibt also 
nicht m ehr einseitig intellektuell, sondern wendet sich auch an die Gefühle 
und gibt diesen jetzt eine ganz bestim m te Absicht.
Nach der gründlichen Erläuterung der Zielstellung seines Epischen Thea­
ters, ging Brecht im Kleinen Organon auf die Mittel der epischen D ram atik 
ein. Allen Dingen wollte er den Stem pel des V ertrauten nehmen, wollte dem 
längst Gewöhnten durch eine unübliche Betrachtungsw eise den C harakter des 
Ungewöhnlichen verleihen. Er nan n te  das V erfrem dungseffekt, wobei der 
Gegenstand zw ar zu erkennen sem~~sollte, doch zugleich~äber dem Zuschauer 
w ieder frem d erscheinen mußte. Die W irksam keit dieses_V;Efiekts ist jedoch 
in erster Linie vom Schauspieler abhängig, der jede IdefTtittkattüfi vermeiden 
und seine Figur dennoch gründlich darstellen soll, der keinesfalls in ih r auf­
gehen darf. Der Schauspieler soll also seiner Figur lediglich gegenübertreten, 
soll erkennen TasserTTrialP-erTInrihfe zukünftige Entwicklung weiß, soll also 
dam it zu ihrem  Erzähler werden. Auf diese Weise läßt sich dann auch ein 
viel größerer Zeitraum  um fassender gestalten, kann doch der Schauspieler 
diesen gleichsam  rückblickend wiedergeben dem Zuschauer das längst schon 
Vergangene erzählen.
Die Fabel w ird von Brecht im Kleinen Organon als „das große U nterneh­
men des T heaters” bezeichnet, sie ist die Gesam tkom position aller gestischen 
Vorgänge, enthaltend die M itteilungen und Impulse, die das Vergnügen des
n Schumacher, Ernst: „Geschicte und Drama” in Sinn und Form 4. Heft 195!). 
Verlag Rütten &  Loening Berlin — Seite 594.
7 Brecht, Bertolt: „Kleines Organon für das T heater” in Versuche Heft 12 Auf­
bau-V erlag Berlin 1957 Seite 122.
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Publikum s nunm ehr ausm achen sollen. Die Teile der Fabel, heißt es weiter, 
„sind sorgfältig gegeneinander zu setzen, indem  ihnen ihre eigene S truktur, 
eines Stückchens im Stück, gegeben wird. Man einigt sich zu diesem Zweck 
am besten auf Titel”, diese sollen „die gesellschaftliche Pointe enthalten, zu­
gleich ab er etwas über die w ünschensw erte A rt der D arstellung aussagen. Die 
einzelnen Geschehnisse” sind so zu verknüpfen, „daß die K noten auffällig 
w erden. Die Geschehnisse dürfen sich nicht unm erklich folgen, sondern man 
muß m it dem Urteil dazwischen kom m en können.”8
Zu den V erfrem dungseffekten gehören auch die im Zusam m enhang mit 
den A nm erkungen zur „D reigroschenoper” genannten Songs. Im Kleinen Or­
ganon äußerte sich Brecht noch einm al zusam m enfassend und schrieb: „Den 
allgemeinen Gestus des Zeigens, der im m er den besonderen gezeigten begleitet, 
betonen die m usikalischen Adressen an das Publikum  in den_Lieder». Deshalb 
sollen die Schauspieler nicht in den Gesang übergehen, sondern ihn deutlich 
vom übrigen absetzen, was am  besten auch noch durch eigene theatralische 
M aßnahmen, wie Beleuchtungswechsel oder Betitelung un terstü tzt w ird.9
In Schum achers Analyse w ird auf ein ungedrucktes M anuskript Brechts 
verwiesen, in dem Brecht schrieb, daß die Songmusik „zu gewissen V ereinfa­
chungen schw ierigster Problem e” beiträgt, „in einem gewissen G rade philoso­
phisch ist” und „narkotische W irkungen” verm eidet, „hauptsächlich, indem 
sie die Lösung m usikalischer Problem e verknüpft m it dem  klaren und deut­
lichen H erausarbeiten des politischen und philosophischen Sinnes der Ge­
dichte.”10
Zur V erw endung der technischen Z urüstungen im T heater bem erkt 
Brecht, daß „beim Aufbau der Schauplätze nicht m ehr die Illusion eines 
Raum es oder einer Gegend erzielt w erden muß”, daß „A ndeutungen genügen, 
jedoch m üssen sie m ehr geschichtlich oder gesellschaftlich Interessantes aus­
sagen, als es die ak tu ale Umgebung tu t.”11 Eine halbhoch angebrachte G ardine 
dient als Projektionsfläche für die Texte. Außerdem erm öglicht sie dem  Zu­
schauer, das Um dekorieren der Bühne fü r die näahste Szene zu beobachten. 
Auch die vollständige Ausleuchtung der Bühne gehört zu den G rundsätzen 
der epischen D ram atik, denn das Epische T heater fordert ja  den wachsam en 
Zuschauer. Außerdem  soll auch das O rchester stets sichtbar sein, und die Mu­
sikeinlagen sollen durch ein M usiksymbol angekündigt werden.
Zusam m enfassend läßt sich feststellen, daß B recht bei der ersten Abfas­
sung seiner theoretischen G rundsätze in den A nm erkungen zu den O pern be­
sonders die form alen epischen Züge herausslellte, die G estaltung individueller 
C h arak tere  aber in seinen frühen Stücken vernachlässigte und ausschließlich 
belehren wollte. Das e rfäh rt jedoch in seinen späteren Stücken eine Ände­
rung, was sich auch am Beispiel des Stückes „M utter Courage und ihre K in­
d er” nachweisen läßt. Nach Ü berw indung dieser falschen Auffassungen be­
trach tete  er das T heater als eine S tätte  der U nterhaltung. „Theater besteht 
d arin ”, schrieb er im Kleinen Organon, „daß lebende Abbildungen von 
überlieferten oder erdachten Geschehnissen zwischen M enschen hergestellt
8 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 135/36.
» Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 138.
10 Schumacher, Ernst: „Die dram atischen Versuche Bertolt Brechts” Seite 201 ff
11 Brecht. Bertolt: Ebenda Seite 138.
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w erden, und zw ar zur U nterhaltung."1" Durch seine epische D ram atik w ollte 
Brecht eine produktive H altung der Zuschauer erreichen, wollte an der Ver­
änderung der Welt mit den M itteln seiner K unst teilnehm en. Zur V erw irkli­
chung seiner Absicht w andte Brecht die M ittel der epischen D ram atik auf 
vielfältige Weise an. Er bediente sich des V erfrem dungseffekts, der besonde­
ren Spielweise des Epischen Theaters, wodurch der Schauspieler zum E rzähler 
seiner Figur w urde. In seinen Stücken unterbrach er durch Songs und Verse 
den Hanglungsfluß, tren n te  Sprache und Musik, verw andte Titel, Tafeln, Pro­
jektionen und Spruchbänder. Die einzelnen Szenen verband er durch verschie­
denartige epische Elemente, durch projizierte Texte, durch Sprecher oder 
Sänger.
II.
Widergespiegelt w ird in den 12 Szenen des Stückes „M utter Courage und 
ihre Kinder" ein Z eitraum  von zwölf Jah ren  innerhalb des D reißigjährigen 
Krieges. A u f  Hen Vorhang projizierte Texte inform ieren den Zuschauer über 
"3en ZeiTverlauf und stellen kurze Inhaltsangaben der folgenden Szene dar. 
Diese~~Texte halten als episches Elem ent die 12 Szenen der Chronik zusammen. 
Sie bilden die Bindeglieder zur C ouragehandlung, lassen aber auch gleichzeitig 
die großen historischen Ereignisse deutlich w erden. Durch das überpersönliche 
Geschehen des Krieges w ird die V erbindung zum Tun der Courage hergestellt, 
die in der dram atischen Ebene spielende H andlung w ird  durch Songs und 
Verse in der poetischen oder philosophischen Ebene kom m entiert.13
Vor der 1. Szene soll folgender Text auf den Vorhang projiziert werden: 
„F rühjahr 1624. Der Feldhauptm ann O xenstjerna w irbt in D alarne Truppen 
fü r den Feldzug in Polen. Der M arketenderin Anna Fierling, bekannt unter 
dem Namen M utter Courage, kom m t ein Sohn abhanden.” 14
D ie(U ) Szene w ird durch eine U nterhaltung zwischen einem W erber und 
einem Feldwebel eröffnet. M utter Courage trifft m it ihren K indern und dem 
M arkedenferw agen au f die beiden, sie w ird von ihnen angehalten und kont­
rolliert. Es kom m t dem A utor nun darauf an, die Courage und ihre K inder 
vorzustellen. Die herköm m liche Form  der D ram atik bediente sich zu diesem 
Zweck einer ausführlichen Exposition, die fast im m er den gesam ten I. Akt 
ausfüllte, oft aber auch noch in die ersten Szenen des II. hineinreichte. Hier 
geschieht das aber durch ein eng m it der dram atischen Situation verbundenes 
Lied, durch direkte Inform ation also. Die Courage erk lärt dem fragenden Feld­
webel. sic- seien Geschäftsleute, dann singt sie ihr Lied:
1 „Ihr H auptleut, laßt die Trom m eln ruhen  
Und laßt eur Fußvolk halten an:
M utter Courage, die kom m t mit Schuhen  
ln denens besser laxtjen kann.'":‘ . . .  us.
12 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 110.
13 Vergl. auch: Wirth, Andrzej: „Über die stereometrische S truktur der Brecht­
srhen Stücke” in Sinn und Form — 2. Sonderheft Bertolt Brecht — Verlag Rütten 
ts. Loening Berlin 1957.
14 Brecht, Bertolt: „M utter Courage und ihre K inder” in Stücke VII Aufbau-Ver­
lag Berlin 1957 Seite 63.
Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 65.
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Dieses Geschäftslied besitzt einen „inform ierenden und lyrischen C harak­
ter"'. Es ist eine M itteilung, ..die die dram atische Ebene beleuchtet.” G leich -' 
zeitig aber w ird die poetische Ebene zur „V erlängerung der dram atischen”, 
denn „Sie gew innt im V erhältnis zu jen er stärkeres Erklärungsverm ögen.” 
Erst der Song erklärt, „um was fü r einen Handel es hier geht; erst der Song 
w irft einiges Licht auf die Peripetien der Handlung.” 1, Und im Refrain des 
Liedes heißt es dann:
„Das F rü h jah r kommt. Wach auf, du C hrist!
Der Schnee schmilzt weg. Die Toten ruhn.
Und was noch nicht gestorben ist
Das m acht sich auf die Socken nun.”
So bildet der Refrain erst den eigentlichen lyrischen Ü berbau über der 
dram atischen Ebene, es „vollzieht sich eine w irkliche Poetisierung des Gewer­
bes der Courage”, . . .  „Das, was nach der M einung des Stückschreibers vom 
Zuschauer verdam m t w erden muß, die H altung, die .der Zuschauer m it einem 
m oralisch negativen Vorzeichen versehen soll, w ird plötzlich m it frappierenden 
M erkmalen versehen, erscheint einm al als schön, dann w ieder als abstoßend.” 17
Jetzt erk lärt die Courage im anschließenden Gespräch die H erkunft ihrer 
Kinder. Sie will ihre Söhne vor dem W erber bew ahren und läßt deshalb den 
Feldwebel, schließlich aber auch ihre K inder ein Los ziehen. Alle Lose weisen 
ein schwarzes K reuz auf, ein Zeichen fü r den nahenden Tod im Kriege. Diese 
Situation glaubt die Courage nun gem eistert zu haben, doch als sie m it dem 
Feldwebel um eine Schnalle handelt, erliegt Eilif, der älteste Sohn, den Ver­
sprechungen des W erbers und zieht m it diesem davon. Brecht läßt nun das 
Resümee dieser Szene durch den Feldwebel aussprechen, denn dieser sagt, der 
w eiterziehenden Fam ilie nachblickend-
„Will vom Kriege leben
Wird ihm wohl müssen auch was geben:’'*
D.'d(3i Szene beginnt mit der A nkündigung, daß die Courage ihren Sohn 
trifft. Izwischen sind zwei Jah re  vergangen. Vor dem Zelt eines Feldhaupt­
m anns lernt sie einen Koch kennen, dem  sie einen K apaun verkaufen will. Ihr 
Sohn Eilif hat sich durch seine Räubereien ausgezeichnet und w ird vom Feld­
hauptm ann zum Essen eingeladen, und diese Einladung kom m t der Courage 
bei ihrem  K apaunhandel m it dem  Feldkoch zugute.
W ährend im Zelt der Feldhauptm ann Eilif lobt, setzt die Courage dem Koch 
ihre Ansichten über Feldhauptleute auseinander. Die Szene ist so aufgebaut, 
daß vor dem Zelt der Handel abläuft, im Zelt sich ab er der Feldhauptm ann, 
Eilif und der Feldprediger unterhalten. Durch das stets wechselnde Gespräch 
w ird dem Zuschauer das kritische D urchdenken der Phrasen des Feldhaupt­
m anns und der verlogenen Moral des Feldpredigers erm öglicht, deckt doch 
auch die Courage diese dem Koch gegenüber auf.
Eilif, durch die Belobigung und Auszeichnung erm utigt, singt nun im Zelt 
das „Lied vom Weib und dem Soldaten.” Der Soldat hört in diesem Lied nicht 
auf die W orte des Weibes, verlacht diese ebenso wie den Rat des Weisen und 
zieht in den Krieg. Nach der zweiten Strophe fällt auch die in der Küche
1,1 Wirth, Andrzej: a. a. O. Seite 365/66.
17 Ebenda Seite 366.
IS Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 90 91.
sitzende Courage in das Lied ein. Mit diesem im Stil einer Volksballade ge­
haltenen Lied w ird das D raufgängertum  des Söldners geschildert, Eilif a b e r 
6ingt dam it sein eigenes Ende.19
So erfüllt auch dieses Lied eine besondere dram aturgische Funktion, denn 
es kündigt einen Umschlag in der dram atischen Situation an.
Am um fangreichsten ist die 3. Szene gestaltet. W eitere drei Jah re  sind 
vergangen, und auch Schweizerkas ist inzwischen als Zahlm eister in den
Krieg verwickelt worden. Die Courage befindel__sich~-.miL dem . Wagen_und
ihrer Tochter, der stum m en K attrin, iiji Feldlager eines finnischen Regiments. 
MiT einerfrZ eugm eister handelt sie um  einen Sack Kugeln, erm ahnt ihren  
Sohn Schweizerkas zur Redlichkeit und hält ihrer Tochter die Lagerhure 
Yvette als abschreckendes Beispiel vor Augen. Y vette will sich nun gegen 
die V orw ürfe der Courage verteidigen und singt zu ih rer Rechtfertigung und 
um K attrin  vor der Liebe zu w arnen, das „Lied vom F raternisieren”, das 
im schlichten Volksliedton gehalten und eng m it der dram atischen Situation 
verbunden ist.
Jetzt erscheinen der Koch und der Feldprediger von Eilifs Regiment, um 
m it der Courage zu plaudern und eine Nachricht Eilifs zu überbringen. Bald 
jedoch erschreckt K anonendonner die Sitzenden, das Lager w ird von den K a­
tholischen überfallen. W ährend der Koch flieht, bleibt der Feldprediger 
zurück. Schweizerkas kom m t m it seiner Kriegskasse und versteckt diese im 
Wagen der M utter, um  sie so vor den Feinden zu retten. Die kleine Gemein­
schaft hat sich jedoch rasch m it der neuen Situation abgefunden, die alte 
Fahne eingeholt und h a rrt nun der kom m enden Dinge. N ur der redliche 
Schweizerkas ist unzufrieden und will die Kasse in Sicherheit bringen, die 
Courage aber nutzt die entstandene Situation sofort w ieder geschäftlich aus. 
Mit dem Feldprediger ist sie in die nahe S tadt gegangen, um W aren einzu­
kaufen. W ährend dieser Zeit w ird Schweizerkas beim Versuch, die Kasse 
w oanders zu verstecken, von einem Spitzel beobachtet und m it Hilfe eines 
, Feldwebels verhaftet. Damit hat sich die dram atische Situation w ieder zuge­
spitzt. Die zurückgekehrte Courage verleugnet jetzt ihren Sohn, um ihn später 
retten zu können. Das an  dieser Stelle vom Feldprediger gesungene „H oren­
lied” stellt hier eine Parabel zur B ühnensituation dar, es u n terbricht wiederum  
den A blauf der Szene und zwängt den Zuschauer, die zurückliegenden E r­
eignisse noch einm al zu durchdenken.
Eine erneute Steigerung im dram atischen Geschehen ergibt sich durch den 
nun folgenden Versuch der Courage, Y vette den Wagen zu verpfänden, um 
Geld zur Bestechung des Feldwebels zu erhalten, der Schweizerkas daraufhin 
freigeben würde. Es ergeben sich aber durch diesen nrnstänrHirhpp H andel drei 
verzögernde Momente, so daß Schweizerkas schließlich nicht gerettet w erden 
kann, denn in dem Moment, da die Courage nach schweren inneren Käm pfen 
die geforderten 200 Gulden anbietet, muß sie schon die Salve vernehm en, d ie  
Schweizerkas niederstreckt. Als er ihr dann gebracht w ird, muß sie ihn 
schließlich des Geschäfts wegen ein zweites Mal verleugnen.
I Die 4. Szene steht im Zeichen des Liedes von der „Großen K apitulation”. 
Die Courage singt es einem jungen Soldaten vor dem Offizierszelt. Auch h ie r '
19 Müller, Joachim: „Dramatisches und episches T heater” in Wissensch. Zeit­
schrift der Friedrich—Schiller—Universität, Jena, 8. Jahrgang 1938/59. Heft 2/3 
Seite 374.
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ist das Lied mit der dram atischen. Ebene eng verbunden und schließt sich an- 
die geführte U nterhaltung an. Als B elehrung fü r den jungen Soldaten gedacht, 
bildet das Lied das lyrische Resümee der Szene.
In der 5. Szene kom m t es einer gegenseitigen R elativierung der beiden 
Handlungen, denn im Projektionstext heißt es: „ .. . Tillys Sieg bei M agdeburg 
kostet M utter Courage vier O ffiziershem den.”2" In einem  zerschossenen Dorf 
w erden verw undete B auern gefunden, und un ter dem Druck ih rer Tochter 
und des Feldpredigers muß die Courage zum Verbinden der V erw undeten die 
vier Offiziershemden herausgeben.
Anläßlich der Beisetzung des gefallenen Feldhauptm anns Tilly unterh al­
ten sich in der 6. Szene der Feldprediger und die Courage über K riegsdauer 
und Friedensaussichten. Durch ein hier wieder eingefügtes Soldatenlied w ird 
das Gespräch noch unterstrichen, und das m ehrfach geäußerte Interesse der 
Courage am Fortbestand des Krieges verdeutlicht.. .E rst nachdem Kat.trin von 
einem Botengang einm al blutend zurückkehrt, denkt die Courage über ihre 
Lage nach und verdam m t den Krieg.
Die 7. Szene dient dazu, die Courage au f der Höhe ih rer G eschäfte zu 
zeigen. In dieser Szene w ird nur durch die Courage das Geschäftslied gesun- 
gen in dem  sie den Krieg w ieder preist und und ihre Tätigkeit verteidigt' 
„Der Krieg ist nix als die Geschäfte 
Und statt m it Käse ists m it Blei.” -1
Durch die Einfügung dieses Liedes gelingt es Brecht, das W iderspruchsvolle 
in der Handlungsweise der Courage w ieder besondem  verständlich zu machen, 
und kaum  hätten  sich durch einen Dialog in der d ram atischen Ebene der- 
artig  tiefe Einsichten, verm itteln lassen.
Die 8. Szene kündigt den Tod des Schwedenkönigs und dam it auch einen 
Stimmungsjumschwung der Courage an. An dieser Stelle lautet d er vor die 
Szene gestellte Text: „Im selben J a h r  fällt der Schwedenkönig G ustav Adolf 
in der Schlacht bei Lützen. Der Frieden droht M utter Courages Geschäft zu 
ruinieren. Der Courage kühner Sohn vollbringt eine H eldentat zuviel und 
findet ein schimpfliches Ende.”22
Auch diese Szene ist w ieder reich an  dram atischen Situationen, denn 
w ährend die Courage au f dem M ark t, ih re  W aren loszuschlagen versucht, 
w ird Eilif gefesselt vorgeführt. Diesmal muß er fü r seine H eldentaten mit 
dem Leben büßen, denn R äuberei kann in Friedenszeiten nicht geduldet 
werden. Vom Koch erfäh rt die zurückkehrende Courage nur, daß .Jüilif da­
gewesen sei, sie aber drängt zum A ufbruch, denn der Frieden w ar n ur von 
kurzer Dauer. An die Stelle des Feldpredigers, der Eilif begleitet hat, t r i t t  nun 
der Koch. Auch diese Szene w ird noch einm al m it dem  Geschäftslied abge­
schlossen, das Von d er F reude der Courage über die W eiterführung des K rie­
ges und dam it über den Fortbestand ih rer Geschäfte kündet.
„Von Ulm nach Metz, von Metz nach M ähren! 
M utter Courage ist dabei!
Der Krieg w ird seinen M ann ernähren  
Er braucht n ur Pulver zu und Blei.”'™
20 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 137.
21 Brecht, B.: a. a. o. Seite 156.
22 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 156.
23 Ebenda Seite 176.
Am Ende dieser Szene ist aber auch im Geschäftsgang der Courage der 
letzte H öhepunkt erreicht. Sie ahnt auch noch nicht, daß sie bereits den zwei­
ten Sohn verloren hat. Schon die folgende Szene w ird durch einen längeren 
T ex t eingeleitet, der erzählt, daß der Krieg bereits 16 Jah re  dauert und die 
Geschäfte d er Courage schlecht gehen, daß der Koch einen Breif bekom m t und 
verabschiedet wird.
Bettelnd schlagen sich der Koch, die Courage und K attrin  durch. Vor 
einem P farrh au s halten sie und hoffen, eine w arm e Suppe bekom m en zu kön­
nen. Der Koch berichtet der Courage, daß ihm in einem Brief m itgeteilt wurde, 
er habe in U trecht ein W irtshaus geerbt. Der Courage bietet er an, m itzu­
kommen und rä t ihr, K attrin  den Wagen zu überlassen. Sie aber will sich 
nicht von der Tochter trennen und gibt dem Koch den Abschied. Eingefügt in 
den dram atischen A blauf dieser Szene ist der „Salornonsong“, der im m er von 
den Reflexionen des Kochs unterbrochen wird. Das Lied w ird vom Koch ge­
sungen, um zunächst einm al die Bewohner des P farrhauses aufm erksam  zu 
machen. Dem Zuschauer aber ermöglicht das Lied, m itzudenken und P artei 
zu ergreifen. Sein Urteil w ird durch das Lied provoziert, er muß G edanken­
arbeit leisten, muß sich fragen, wie es denn möglich war, daß Weisheit, K ühn­
heit und W issensdurst zum Übel ausschlugen. Er w ird dabei zu dar Feststel­
lung gelangen, daß „es offenbar nicht die Schuld der Tugenden” ist, „wenn 
Menschen keinen Nutzen daraus ziehen. Also müssen es besondere gesell­
schaftliche Verhältnisse sein, die bei den Großen, und ganz besonders bei den 
kleinen Leuten, das Unheil herbeiführen.”24 25
Die 10. Szene besteht wie die 7. n ur aus einem Lied. W ar allerdings in 
der 7. Szene der H öhepunkt im Geschäftsgang erreicht, so in dieser Szene dar 
Tiefpunkt. Deshalb erklingt diesmal das Lied auch aus einem B auernhaus, 
wäihrend die Courage m it ihrer Tochter v erh arrt und dann wortlos w eiter­
zieht. Und die es singen, leben ruhig und zufrieden, haben noch Haus und Hof 
in diesen unheilvollen K riegsjahren behalten. Die Funktion des Liedes besteht 
hier darin, dem Zuschauer den geschäftlichen Niedergang der Courage noch 
einmal ganz besonders deutlich zu machen.
Im V erlauf der 11. Szene findet K attrin  den Tod. W ährend die Courage in 
der nahen Stadt ihren Geschäften nachgeht, erfäh rt K attrin, daß die Stadt 
Halle überfallen w erden soll. Um die S tadt zu w arnen und die darin  lebenden 
K inder zu retten, besteigt sie das Dach des Bauernhauses und trom m elt so 
laut sie kann. Sie hat die S tadt retten  können, muß aber ihr Leben dafür las­
sen, denn die Soldaten schießen sie auf Befehl ihres Offiziers vom Dach. 
Im Courage-M odell schrieb Brecht zu dieser Szene: „Die Trom m elszene erregte 
die Zuschauer in besonderer Weise.” Die „Zuschauer mögen sich m it der stum ­
men K attrin  in dieser Szene identifizieren; sie mögen sich einfühlen in das 
Wesen und freudig spüren, daß in ihnen selbst solche K räfte vorhanden 
sind.”,r'
In der 12. Szene singt die Courage ih rer Tochter ein Schlaflied, die B au­
ern aber überzeugen sie vom Tode der Tochter. Sie glaubt im m er noch, ihren
24 Bei Hans Mayer „Deutsche L iteratur und W eltliteratur” Verlag Rütten & 
Loening Berlin 1957 Seite 640 tindet sich eine ausführliche Interpretation des Sa- 
lomonsongs.
25 Brecht, Bertolt: „M utter Courage und ihre K inder” — Modellbuch Henschel- 
verlag Berlin 1958 Seite 48.
Sohn Eilif finden zu können, händigt den B auern Geld aus, spannt sich v o r 
ihren Wagen und zieht m it den Worten: „Ich muß w ieder in’n Handel kom­
m en”-'1 mit den vorbeiziehenden Regim entern weiter. Das in dieser Szene von 
der Courage gesungene Wiegenlied soll keinesfall Sentim entalität hervorrufen, 
e- es muß dem Zuschauer verständlich machen, daß die Courage glaubte, ihr 
Kind durch den Krieg bringen zu können. IJnd wenn am  Endendes-Stüekes 
einmal das Geschäftslied aus dem M unde der Courage ertönt, s o jv ird  offen­
bar, daß es fü r sie keine sinnvolle Entwicklung gegeben hat, daß der Krieg 
den einfachen Menschen nur Unglück und V erderben bringt.
Auch B rechts F igur ist wie die „Landstörtzerin Courasehe” in Grim m els­
hausens gleichnam iger Schrift G eschäftsfrau und stets vom Geschäftsgeist er­
füllt, doch bestehen w eitere Gem einsam keiten lediglich im Namen. Brechts 
Courage ist dem Krieg völlig verfallen, sie ist unfähig, „aus der Unergiebig­
keit des Krieges zu lernen”,2 7 was auch in allen Situationen durch ihre Hal­
tung und durch die entsprechenden Ä ußerungen z\£ erkennen ist, und keines­
falls darf sie durch rjä R Theater n u r als M utter dargestellt werden. Da nach 
der Züricher U raufführung di£. bürgerliche Presse von der „erschütternden 
Lebenskraft des M uttertieres” schrieb und den Sinn der A ufführung trotz 
guter D arstellung nicht verstanden hatte, nahm  Brecht für die B erliner Auf­
führung noch einige Änderungen vor und gab auch in den A nm erkungen zum
( Stück eine Erläuterung: „Die Courage . . .  erkennt zusamm en m it ihren 
Freunden und Gästen und nahezu jederm ann das rein m erkantile Wesen des 
Krieges: das ist gerade, was sie anzieht. Sie glaubt an den Krieg bis zuletzt. 
Es geht ihr nicht einm al auf, daß m an eine große Schere haben muß, um am 
Krieg seinen Schnitt zu m achen.”28
JII.
Das Brechtsche Theater will unterhalten, klären und verändern, dem 
Zuschauer dabei aber im m er eine kritische H altung ermöglichen Deshalb muß 
auch die Sprache des Epischen Theaters k lar und verständlich sein, sie muß 
selbst in dram atisch zugespitzten Situationen diesen Zielen entsprechen. Hei- 
nitz stellt in seiner A bhandlung fest, daß in B rechts „relativ ruhigem  Sprach- 
fluß, der w eder lyrisch — enthusiastisch noch zugespitzt dram atisch ist, der 
beschreibende, betont darstellende Zug” auffällt. „Brecht wrill ganz bewußt 
etw as zeigen, etw as verdeutlichen, auf objektiv V orhandenes aufm erksam  
machen.” Im m er hat der Brechtsche Dialog „den C harakter des Berichtens 
von Begebenheiten, Geschehnissen oder Ansichten, er kennt kein hastiges H er- 
vorsprudein einer M einung, kein vorschnelles, übereiltes Fällen eines U rteils.”21’
In der 1. Szene unterhalten  sich ein Feldwebel und ein W erber. In ru h i­
gem Erzählion reiht sich hier Satzteil an Satzteil. Schon in den ersten W orten 
des W erbers ist dieser darstellende Zug der Sprache zu erkennen: „Hab ich
2,1 Brecht, Bertolt: „M utter Courage und ihre K inder” in Stücke VII Aufbau- 
Verlag Berlin 1957. Seite 200.
27 Brecht, Bertolt: Modellbuch Seite 56.
2K Brecht, Bertolt: „Mutter Courage” in Stücke VII. Seite 207.
29 Heinitz, Werner- „Das Epische in der Sprache Bertolt Brechts” in NDL 
Heft 4, Berlin, 1957. Seile 49ff.
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endlich einen aufgetrieben und schon durch die Finger gesehn und mich nix 
wissen gemacht, daß er eine H ühnerbrust hat und K ram pfadern, ich hab ihn 
glücklich besoffen, er h at schon unterschrieben, ich zahl nur noch den 
Schnaps, er tritt aus, ich h interher zur Tür, weil m ir was schwant: Richtig, 
weg ist er, wie die Laus unterm  K ratzen.” "' Auch der Feldwebel spricht in 
dieser Art, wenn er dem W erber zur A ntw ort gibt; „Man m erkts, hier, ist zu 
lang kein Krieg gewesen. Wo soll da Moral hei'kommen, frag ich? Frieden 
das ist n ur Schlam perei, erst der Krieg schafft O rdnung. . .  ,31 Auch in an ­
deren Gesprächen sind solche „großen W orte” zu finden. W ahrscheinlich aber 
haben w ährend des Dreißigjährigen Krieges nicht die Soldaten, sondern n ur 
die Feldhauptleute diese Phrasen im M unde geführt. In allen Gesprächen, die 
im Stück über die K riegsproblem atik geführt werden, finden sich diese von 
Brecht ganz bewußt eingefügten Fhrasen, denn wenn der W erber, der Feld­
webel oder die Courage so sprechen, dann läßt sich m it diesen M itteln die 
unw iderstehlich komische und entlarvende W irkung erzielen, die konsequent 
im m er den S tandpunkt der Kehrseite beleuchtet.32
Auch die „subversive” B egräbnisrede d er Courage enthält diese entlar­
vende W irkung. „Mir tu t so ein Feldhauptm ann oder Kaiser leid”, sagt sie, 
„er hat sich vielleicht gedacht, er tu t was übriges und was, wovon die Leut 
reden, noch in künftigen Zeiten, und kriegt ein Standbild, zum Beispiel er 
erobert die Welt, das ist ein großes Ziel fü r einen Feldhauptm ann, er weiß 
es nicht besser. Kurz, er rackert sich ab, und dann scheitert.s am gemeinen 
Volk.33
Durch den betont darstellenden Zug seiner Sprache zwingt Brecht den 
Zuschauer zur dialektischen G edankenarbeit. S tets soll der Zuschauer das 
Gesagte ergänzen, soll vergleichen, nachdenken und sich ein Urteil bilden. Ver­
stärk t w erden die Ansichten und M einungen der Figuren vor allen Dingen 
durch die sinnvoll eingefüglen Vergleiche. Auf die Frage des Schreibers über 
das Kriegsende und die Friedeilsaussichten antw ortet der F eldprediger:... 
„Beim Stürm en kannst du nicht K arten spielen, das kannst du beim Acker­
pflügen im tiefsten Frieden auch n ic h t,. .  .31 Auch in der 3. Szene finden 
sich in der A ntw ort der Y vette derartige Vergleiche: . . .  „ich bin ganz v er­
zweifelt, weil alle gehen um mich herum  w ie um einen faulen Fisch wegen 
dieser Lügen, wozu rieht ich noch m einen H ut h er? D rum  trink ich am Vor­
m ittag, das hab ich nie gemacht, es gibt Krähenfüß, ab er jetzt ist alles 
gleich.”3’
Auch in der G estaltung der Dialoge ist die Zielsetzung der epischen 
D ram atik nachweisbar. So spricht die M utter Courage~In der 3. Szene vor 
dem Tode ihres Sohnes Schweizerkas leidenschaftslos und völlig ruhig. Sie 
äußert keine Klagen, im Text ist kein Aufschrei enthalten, die Bereitschaft des 
Zuschauers zum M itleiden soll nicht geweckt werden, sondern es soll viel­
m ehr auf Ursachen und H intergründe hingewiesen w eiden. „Was er (Brecht 
H—J. S.l erreichen w ill”, schreibt Rilla, „ist eine Form, die das Publikum
30 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 63.
31 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 63 64.
32 Vergl. Mayer, Hans: a. a. O. Seile 579ff.
33 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 143.
34 Ebenda Seite 146.
33 Ebenda Seite 96.
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m it dem  Sprachgedanken konfrontiert, s ta tt daß der Zuschauer auf den Wogen 
eines schön bewegten G efühlspathos über alle inhaltlichen W iderstände hin­
weggetragen und in G edankenlosigkeit eingelullt w ird.”3'1
Besonders, .gern— verw endet Brecht sprichw örtliche Redensarten und 
Sprichw örter., In den bereits zitierten Textstellen sind sprichw örtliche Redens­
arten  zu finden, die ein hervorstechendes M erkmal der volkstüm lichen Rede, 
sind, deren U rsprung auch m eistens im Volksmund zu suchen "ist. „jpurpiT'” 
d ie  Finger sehen”. ,,eine H ühnerbrust haben”, .,weg s e ip o y ie  die Laus unterm  
K ratzen”, sind Beispiel aus den am Anfang zitierten  W orten des Werbers, ln 
der 4. Szene lassen sich viele Sprichw örter als Zw ischenbem erkungen ?um 
..Lied von der Großen K apitulation” finden. Tm Gegensatz ?i jr  sprichw örtlichen 
R edensart~stnd die im Volksm und bekannten S prichw örter in sich _gegfihlns- 
gserre S prüche, die eine Moral enthalten. „Alles oder n ix ”, „jeder ist seines 
Glückes Schm ied”, „eine Hand..aväscljL die an d re”, „m it dem Kopf kann man 
nicht durch die Wand".:17 S prichw örter und sprichw örtliche Redensarten 
wechseln, geben aber alle die A uffassungen der Courage und ihrer Krei 3t 
w ied err^H e-W en d u n g en  sind dem Zuschauer v ertrau t, und die Courage w en­
det sie an dieser Stelle so konzentriert an, daß sie als sprachliches M ittel be­
sonders augenfällig w erden. Der Zuschauer w ird sehr gut erkennen können, 
daß diese A uffassungen — „Der Tüchtige schafft es, wo ein Wille ist, ist ein 
Weg, w ir w erden den Laden schon schm eißen”, der danach handelnden 
Courage nicht zum Erfolg verhelfen.
Viele Form en der heim atlichen M undart Brechts sind im gesam ten Stück 
zu finden, ln  der 5. Szene heißt es: „Ich gib nix. Die zahlen nicht, warum , 
die haben nix. — Die und Weggehen von was! Die pfeifen dir aufn  Glauben 
Denen ist der Hof hin. W ir können sie nicht herausklauben bei der Be­
schießung.”3" Da Brechts Sprache aber im m er erhöht und stilisiert ist, haben 
diese Form en nichts m it N aturalism us zu tun, sondern sind „nur eines von 
zahlreichen M itteln der eigentlichen G estaltung, des Erfassens, S ichtbar- und 
H andhabbarm achens einer jew eils bestim m ten W ahrheit.”38 9
„M utter Courage und ihre K inder” erw eist sich als W erk epischer D ram a­
tik. Brecht w ahrte in diesem Stück das richtige V erhältnis von U nterhaltung 
und Belehrung und erreichte durch die Anw endung der V erfrem dungseffekte 
die kritische und produktive Einstellung der Zuschauer. Seine epische D ra­
m atik erm öglicht die Erzählung auf der B ühne und ist dadurch in der Lage, 
einen größeren Zeitraum  zu erfassen. H intergründe aufzudecken und Zusam ­
m enhänge zu zeigen. Bei der U ntersuchung des dram aturgischen Aufbaus 
konnte festgestellt w erden, daß auch in diesem Stück die Selbständigkeit der 
Szenen beibehalt.en w urde. Brecht verband die 12 Szenen seiner „Chronik aus 
dem D reißigjährigen K rieg” durch das epische Elem ent der Projektionstexte. 
Diese Texte m achten ab er nicht nu r den historischen H intergrund sichtbar, 
sondern stellten auch die V erbindung zwischen dem Geschehen der einzelnen  ̂
Szenen her. Eis w urden also nicht n u r der Weg der Courage und ih rer K inder 
durch diesen Krieg gezeigt, sondern auch die gesellschaftlichen und histo
38 RiHa, Paul: „Literatur — K ritik und Polem ik” Henschelverlag. Berlin, 1952, 
Seite 338.
37 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 134 ff.
38 Brecht, Bertolt: a. a. O. Seite 138.
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rischen Bedingungen anschaulich gemacht. Indem in diesen Texten aber auch 
der Inhalt der kom m enden Szene angekündigt w urde, kann die A ufm erksam ­
keit der Zuschauer darauf gelenkt werden, wie das Angekündigte im V erlauf 
der Szene realisiert wird. Das Stück weist eine statische S tru k tu r auf, es 
wechseln Szenen voll spannender Aktion und ausgeglichenere. Der um fangrei­
chen 3. Szene stehen so kurze wie die 7. oder 11. Szene gegenüber, die nur 
aus einem Song bestehen. In den einzelnen Szenen aber ist das Geschehen 
durchaus dram atisch. Gerade durch die dram aturgische G estaltung der 3. 
Szene ließen sich die starken M omente nachweisen, die auch in der epischen 
D ram atik vorhanden sein müssen, doch mußte im Rahm en dieser A rbeit auf 
eine durchgehende Interpretation aller Szenen verzichtet w erden. P aul Rilla 
stellt im Zusam m enhang m it diesem Stück fest, daß „M utter Courage nicht 
m ehr epische Bestandteile als eine Shakespearesche H istorie” enthält. „N ur 
daß Brecht das rhytm ische Prinzip (den Wechsel von episch berichtenden 
und dram atisch akzentuierenden M omenten) bewußt der dialektischen Absicht 
dienstbar maoht, der Absicht auf den Zuschauer, welcher sich der Vorgängen 
nicht einfach anvertrauen, sondern sich von ihnen befragt fühlen und Rede 
stehen soll.”40 Die Funktion d er Songs w urde bei der D arstellung der 1., 2., 
3. und 9. Szene ausführlicher erläutert, doch im m er wachsen in diesem Stück 
die Songs aus der B ühnensituation heraus, tragen inform ierenden C harakter 
und sind stets eng m it der dram atischen Ebene verbunden, aus der sie auch 
wieder kom m entiert werden. Sie treiben die Handlung voran und enthalten 
wichtige Hinweise au f deren w eiteren Verlauf.
A ber auch in d er sprachlichen G estaltung erw eist sich das Stück als 
Werk epischer Dram atik, denn deren Zielstellung w ird durch die Einfachheit 
der W ortw ahl und durch treffsichere Ausdrücke unterstützt, ruhig und sach­
lich fließt die Sprache, Sprichw örter, volkstüm liche Redew endungen und 
stilisierte Volkssprache sind d ientsbar gem acht w orden, die Phrasen der 
Oberen aber w urden durch ihre geschickte V erw endung glossiert.
So nim m t „M utter, Courage und ihre K inder” in Brechts künstlerischer 
Entwicklung einen bedeutenden Platz ein, denn in diesem  Stück zeigen sich 
bereits die später im Kleinen Organon niedergelegten A uffassungen über die 
Funktion des Theaters. Die geschickte V erknüpfung der Szenen, die vielseitige 
Anw endung der Songs, Verse und Texte läßt gerade durch dieses Stück eine 
wichtige Entw icklungsstufe im Schaffen B rechts erkennen: und das unm ittel­
bar vor dem A usbruch des zweiten W eltkrieges geschriebene Stück hat auch 
heute noch nicht seine G ültigkeit verloren.
HANS-JOACHIM SIEBERT
40 Rilla, Paul: a. a. O. Seite 340,41.
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